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Wulf Arlt 
«Helas» / «Las» in Liedanfängen des 15. Jahrhunderts 
Je breiter das Spektrum der Gesichtspunkte wird, unter denen sieb gerade im 15. Jahrhundert Beziehungen zwi-
schen Werken abzeichnen, und je präziser das Raster der Kriterien, mit denen sich die verschiedensten Spielarten 
solcher Beziehungen fassen lassen, desto mehr stellt sich die Frage, ob und wieweit nicht sogar einzelne musika-
lische Fonnulierungen aus der Vertonung bestimmter Texte mit Konnotationen beladen sein konnten, die dann 
auch ohne den Text zum Tragen kamen. FUr diese Frage bietet der Ruf «Helas» oder auch «Las» ein dankbares 
Material, dem die folgenden Hinweise und Überlegungen gelten. 
Den Ausgangspun.kt bildet eine schon länger erkannte Beziehung zwischen zwei Kompositionen: die eine ist 
Dufays «Helas mon dueil», die andere das anonyme «Helas, n'aray je jamais mieulx». Sie sind durch die ge-
meinsame Überlieferung in der Handschrift Porto verbunden; die zweite findet sich außerdem noch im Chanson-
nier «Cordiforme». Beiden stimmen in ihren Anflingen so weit überein, daß ein Zusammenhang außer Frage 
steht. Dabei ist es hier sekundär, welcher der beiden Sätze zuerst entstand, ob Dufay für seine eindrückliche 
Komposition eine Anregung des anonymen Satzes aufnahm, ob dieser eine <Imitation> des Stils von Dufay dar-
stellt, die gelegentlich sogar als «extremement reussie» bezeichnet wurde', oder ob sogar beide - auch wenn 
mir das unwahrscheinlich erscheint - auf eine dritte Komposition reagieren. 
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- im Cantus die Dreiergruppierung des Rufs - bei «Helas n'aray» als Hemiole und bei Dufay in der Dehnung 
des Modus nur für diesen Beginn -, den Fall der kleinen Terz und die anschliessende Rückkehr zum a über 
b (in «Helas n'aray» mit dem eingeschobenen a-g); 
So David Fallows im Kommentar zur Ausgabe von He.las n 'aray Je: Chansonnier de Jean de Montchenu (Publications de la Societe 
franr;a,se de mus,colog,e 1.23), hrsg. von Genevicve Thibault und David Fallows, Paris 1991 , S. CXXJI, mit Hinweis auf weitere Kom-
positionen Dufays. 
2 Die Wiedergaben nach Guillelmi Dufay, Opera omma 6 (CMM 1), Rom 1964, S. 42 und dem Chansonnier de Jean Montchenu, S. 81. 
Die offenen Fragen der Textzuordnung in den Unterstimmen der zweiten Komposition lasse ich beiseite. 
' 
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- den Abstieg des Tenors in der fallenden Quinte d-g mit anschliessendem/ auf das a des Cantus und überdies 
die Folge d-c-a; 
- im Contratenor die Dehnung und den Aufstieg bis zum/bzw. es; 
- und damit auch ein Grundgerüst gemeinsamer Klangfortschreitungen. 
Die Differenzen sind ein Stück weit aus den unterschiedlichen Texten zu erklären. So führt im Achtsi lber von 
«Helas n'aray» nach dem Ruf die Frage bis zum Schluß des Verses, während bei Dufay die klare Zäsur des 
Zehnsilbers im Cantus eine musikalische Formulierung im Sekundaufstieg der drei Einsätze «Helas», «mon 
dueil» und «a ce cop» möglich machte und im Tenor auf «Helas, mon dueil» die rhetorische Figur eines Ab-
stiegs durch die Oktave.3 
Nun führt schon eine erste Durchsicht der Chansons aus dem zweiten Drittel des Jahrhunderts zu der generel-
len Beobachtung, daß auch in anderen Liedsätzen der Einsatz «Helas»/«Las» weithin mit einer besonderen Ge-
staltung korrespondiert, in der zum Teil sogar die gleichen Verfahren wiederkehren. So beginnt das anonym 
überlieferte «Helas! je n'ay pas ose dire» (Beispiel 2) mit dem pointierten Abstieg durch die Oktave im Contra-
tenor und im Cantus mit der fallenden Quarte c-h-a-g.4 
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Und Horlays «Helas je suy livre a mort» bringt mit der Alteration des zweiten Tons im Cantus bei den Tönen 
2-4 sogar dieselbe Folge wie der Satz von Dufay (Beispiel 3)5. 
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Für den im dorischen Abstieg und mit den «coronae» abgesetzten Anfang in Arnold de Lantins «Las, pouray je 
mon rnartire celern bietet die Verwendung der gleichen Tonfolge in Hugo de Lantins «Plaindre m'estuet» 
gleichsam eine Bestätigung der besonderen Lesung (Beispiel 4).6 
3 Dazu im einzelnen Wulf Arlt, «Musik und Text», in: M/37 (1984), S. 272f., und zur ganzen Chanson Nicoletta Gossen, <«Helas mon 
duei l, a ce cop sui je morl> . Allgemeines und Besonderes zu einem Chanson-Text von Guillaume Dufay», in: Basler Jahrbuch for 
Historische Musikpraxis 14 {1990), S. 37-57. 
4 nach Chansonnier de Jean de Montchenu, S. 72. 
5 Mit der Ausgabe von Martha K. Hanen, The Chansonnier EI Escoria/ lv.a.24 (Musicologica/ Studies 35), Henryville 1983, S 184 
6 Dazu Wulf Arlt, «Musik und Text im Liedsatz franko-flämischer ltalienfahrer der ersten Hlllfle des 15. Jahrhunderts», in: Schweizer 
Jahrbuchfor Musikwissenschaft N.F. 1 (1981), S. 23-69, insbes. S. 46f., und jetzt Italien als produktive Erfahrung franko-flämischer 
Musiker ,m 15. Jahrhundert ( Vorträge der Aeneas-Silwus-Stiftung an der Umversit<it Basel 26), Basel 1993. · 
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Diese Hinweise lassen sich erweitern, durch einen Vergleich mit den Einsätzen «Adieu» ergänzen und nicht zu-
letzt durch die Tatsache erhärten, daß ein Anfang mit «Helas»/«Las» in Texten eines leichten Tons deutlich 
anders behandelt ist. Das gilt etwa für das witzige und doppeldeutige kleine Rondeau «Las! j'ay perdu mon 
espincel» von Jacobus Vide7, oder für das anonyme «He las mon tetin, je vous prie» (Beispiel 5).8 
1'enor 
Contra.tennr 
Helas, mon letin 
Helas, man tetin 
5 
tc - tin, je Yoos pri 
,..---, 
Be1sp1el 5 
1.-5. He mon 
L ...J 
L J 
7 Dazu Wulf Arlt, «Der Beitrag der Chanson zu einer Problemgeschichte des Kompanierens: <Las! j'ay perdu ... > und <II m'est si 
gnef. .. > von Jacobus Vide», in: Analysen. Beiträge zu emer Prob/emgesch1chte des Komponierens. Festschrift Hans Heinrich 
Eggebrecht (BzAfMw 23), hrsg. von Werner Breig u.a., Stuttgart 1984, S. 57-75. 
8 «teun» = Brüste; die Wiedergabe nach Eileen Southern, Anonymous P,eces m the MS EI Escorial /V.a.24 (CMM 88), Neuhausen-
Stuttgart 1981 , S. 40. 
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Sicher fordert gerade diese verkürzte Konfrontation einiger weniger Beispiele zur kritischen Reflexion unter den 
verschiedensten Gesichtspunkten heraus, wie sie David Fallows in einem Beitrag aus der Vorbereitung des Kol-
loquiums bietet.9 Allerdings hat mich die Auseinandersetzung mit seinen Einwänden eher bestätigt. 
So tragen seine Hinweise auf den «accent tonique», auf die Rolle der Zäsur und auf die Vorgaben aus beson-
deren sprachlichen Konstellationen, wie einer Gliederung des Verses nach der zweiten Silbe, dazu bei, die allge-
meinen Spielregeln der Vertonung wie der musikalischen Sprachmittel zu präzisieren, und damit dann aber auch 
das Spezifische der Formulierungen genauer zu fassen. Dazu gehört insbesondere eine Berücksichtigung der je-
weiligen Kontexte in Sprache und Musik. So geht die - im Vergleich mit meinen ersten Beispielen - weniger 
gewichtige Formulierung des «Helas» im Anfang von «Helas! je n'ay pas ose dire» (Beispiel 2) mit einer ande-
ren Haltung des ganzen Textes Uberein. 10 Andererseits wird beim Satz von Horlay die Interpretation des Anfangs 
durch die Fortsetzung gestützt. Hier bleiben die ersten drei Longen in einem Bereich einfachster handwerklicher 
Stimmverbindungen (Beispiel 3), ungleich stärker als bei Dufay und in dem anonymen «Helas n'aray je». So 
könnte man ohne den Blick auf die Vergleichsstücke dazu tendieren, in dieser Formulierung mit David Fallows 
vor allem die Präsenz genereller Spielregeln wirksam zu sehen, oder auch einen allgemeinen Ausdrucksbereich 
des Dorischen. Die Fortsetzung freilich unterstreicht eine nachdrücklichere Lesung auch des Anfangs (Beispiel 6). 
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Beispiel 6 
Das betrifft bei den Takten 4-7 den pointierten Abstieg der Oberstimme mit der phrygischen Quarte und dem 
anschließenden Fall zum/, der durch die Dezimen in der tiefsten Stimme unterstrichen wird, weiter durch den 
Abstieg der dritten und schließlich durch den Schlußklang in der weiten Lage. Zumal die Abwärtsbewegung des 
Cantus in 8-10 im Rahmen der Quarte g-d (und wieder mit dem Halbton Ober d) fortgeführt ist - mit einem 
Abstieg durch die Oktave in 4-10 -, jetzt betont durch die Terz-Sext-Fortschreitungen mit dissonanter 
Schärfung. Damit ist auf die Worte «Je suis livre a mort / Ch'est a grant tort» ein Kontext aufgebaut, der dann 
eben bei den zwei weiteren Vorträgen des Anfangs zum Tragen kommt. 
Nun konnte es selbstverständlich hier zunächst nur darum gehen, eine Problematik zu exponieren. Sie unter-
scheidet sich von den vielen Beobachtungen zur differenzierten kompositorischen Berücksichtigung unterschied-
licher Vorgaben der Texte - von der Struktur bis zur einzelnen Aussagen-, wie sie seit dem frühen Mittelalter 
und zumal im 14. und 15. Jahrhundert in den Lehrschriften ihre Entsprechung findet. 11 Anders als bei diesen Be-
obachtungen geht es mit dem Ruf «Helas» / «Las» um eines der häufigsten Elemente der stilisierten Dichtung 
im Bereich des «Amour courtois». Der Ruf kann ganz unterschiedlich eingesetzt sein, aber er evoziert durchaus 
topisch eine Situation und einen damit verbundenen Ausdrucksbereich. Und wenn solche topischen sprachlichen 
Vorgaben in einem eingrenzbaren Bereich mit bestimmten musikalischen Formulierungen Ubereingehen, dann 
liegt es nahe, dass diese auch ohne Ruf und in der Verbindung mit anderen Texten entsprechende Konnotationen 
evozierten. War das der Fall - und davon bin ich nach meinen bisherigen Beobachtungen überzeugt-, dann 
bietet sich hier die Chance, über die Beziehung zwischen Werken und eine gleichsam grammatische Ebene mu-
sikalischer Sätze hinaus, zu einem Bereich vorzustoßen, der für die intertextuelle Frage allgemeiner Verabredun-
gen und Bedeutungssysteme ins Gewicht füllt. 
(Universität Basel) 
9 Dazu sein anschließender Text «Comments on <Helas>». 
10 Dazu die Hinweise von David Fallows im Chansonnier de Jean de Montchenu, S. CXVlllf. 
11 Dazu Fritz Reckow, «rectitudo-pulchritudo-enormitas. Spätmittelalterliche Erwägungen zum Verhältnis von maleria und cantus», in: 
Musik und Text in der Mehrs11mm1gke11 des 14. und 15 Jahrhunderts (Göttinger Musikwissenschaftl,che Arbeiten 10), hrsg. von Ursula 
Günther und Ludwig Finscher, Kassel u.a. 1984, S. 1-36; undjetzl «ZwISchen Ontologie und Rhetorik. D,e Idee des <movere animos> 
und der Übergang vom Spälm1ttelalter zur frühen Neuzeit in der Musikgeschichte», in: Trad1hon.nvande/ und Trad1t1onsverha/ten 
(Fortuna v1trea 3), hrsg. von Waller Haug und Burghart Wachinger, Tübingen 1991, S. 145-178. 
David Fallows 
Comments on «Helas» 
1 think there is room for questioning some of Arlt' s views on the «Helas» theme in fifteenth-century song. 
1. Many lyric poems of the fourteenth and fifteenth centuries open with the word «Helas»; and that should 
surprise nobody, since so much ofthe atmosphere ofthe <courtly love> traditions is ofregret, frustration, sadness, 
and so on. What that must mean is that there is indeed a certain intertextual element involved in poems that 
open «Helas», but that this is - in the first instance - a purely verbal intertextuality, not a musical one. 
2. Tue accent tonique of «Helas» is on the second syllable, whereas nearly all fifteenth-century song begins 
on the downbeat. So there is a compositional problem here. This, 1 suggest, is the main generating influence in 
the hemiola figures that open Arlt's examples 9 and 10, as indeed also ofthe slightly different solution in exam-
ple 12. (One could reasonably ask whether example 11 confronts this particular problem at all, but on this see 
my next point.) 
3. At the beginning of a poem the word can stand only as an exclamation: it is a statement in itself that 
needs tobe followed by an implicit articulation point. That seems to explain the rise after the second note in 
examples 9-10; and it explains the rests in examples 11-12. lt is not common to have a caesura after only two 
syllables in this music; more often it comes after the fourth syllable. (Strictly speaking, the fourth-syllable cae-
sura is actually required only in a ten-syllable line, of course; and of the examples here only example 9 has ten-
syllable lines - something which itself has an impact on how the line progresses from there.) 
Certainly similarities remain between examples 9, 10 and 12; but it seems important to enter those (pre-




Eine der Zielsetzungen dieses Kongresses bestand darin, Konzepte und Fragestellungen der Literaturwissenschaft 
am musikalischen Gegenstand zu erproben. Das Vorgehen, mit dem dieses Ziel in unserem Kolloquium aufge-
nommen wurde, hatte den Charakter eines Experiments. Sein Ausgang war schon deswegen offen, weil der ältere 
Liedsatz unter einer Fragestellung thematisiert wurde, die für diesen Bereich neu war. Offen war, unter welchen 
Gesichtspunkten das Stichwort der <lntertextualität> von den Teilnehmenden aufgenommen würde. Und offen war 
schließlich, wie sich das gewählte Verfahren einer intensiven Vorarbeit und nachträglichen Auswertung des ei-
gentlichen Treffens bei diesem Vorhaben bewähren würde. 
Diesen Voraussetzungen entspricht es, daß der Schwerpunkt der hier vorgelegten Texte eindeutig bei der Ex-
position von Fragen und Aufgaben liegt. Sie betreffen die Arbeit mit den Texten wie mit der Musik, die Veran-
kerung unserer Interpretation in der Anschauung jener Tage und nicht zuletzt die Vermittlung zwischen dem un-
terschiedlichen Vorgehen und den Beobachtungen der Beiträge. Gerade unter dem letzten Aspekt erwies sich 
eindeutig, daß der breite Vorstoß in Neuland seinen Preis forderte . Das gilt insbesondere(!) für die unterschied-
lichen Gesichtspunkte, unter denen das Stichwort der <Intertextualität> aufgenommen wurde, und (2) für die ver-
schiedenen Ansätze einer Einlösung der Fragen am musikalischen Material. Dabei entspricht das erste dem ein-
gangs (oben, S. 287-289) skizzierten Stand der allgemeinen Diskussion zu diesem Forschungsansatz und das 
zweite den offenen Fragen unserer Kontrolle über die musikalischen Sprachmittel jener fernen Zeit. 
Auf den ersten Blick ist es erstaunlich, daß die Unterschiede des Ansatzes wie des analytischen Vorgehens 
bei den Beiträgen zum 15. Jahrhundert stärker zum Ausdruck kamen als bei der Auseinandersetzung mit dem 
älteren Liedsatz. Bei näherem Zusehen freilich führen gerade hier die verschiedenen Fragestellungen, deren zum 
Teil geradezu kontradiktorische Einlösung an der Musik und vor allem der Versuch einer Vermittlung zwischen 
den Vorstößen allenthalben auf anstehende Aufgaben. 
Und in jedem Fall verdeutlicht unser Experiment schon mit den wenigen Blicken auf die Beziehung zwi-
schen Texten im älteren Liedsatz, welches weite Feld sich hier hinsichtlich der subtilen Zusammenhänge zwi-
schen den sprachlichen und den musikalischen Formulierungen sowie deren Voraussetzungen auftut - nicht zu-
letzt dann, wenn die Situation des fünfzehnten vor dem Hintergrund des 14. Jahrhunderts gesehen wird. Damit 
ergeben sich neue Fragen auch für den Vergleich mit der Zeit nach dem Stilwandel des 15. Jahrhunderts. Ebenso 
deutlich aber verweist die subtile Gestaltung im Liedsatz zurück auf jene komplexe Interaktion zwischen Texten , 
wie sie in den rätselhaften Anfangen eines neuen Liedes gerade bei den Trobadors und Trouveres aufscheint. 
(Universität Basel) 
